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U ovome radu nastoji se pokazati na koji način se pojam Gottfrieda Boehma ikonička	razli-
ka i koncept imerzije Olivera Graua uspostavljaju kao dvije oponirajuće teorije o statusu 
slika danas. Prva se bazira na uvjetima koji omogućavaju razlikovanje između slika i ne-sli-
ka, dok druga smatra da »uronjenost« u slike onemogućava to razlikovanje i time premješta 
diskurs o slikama iz područja znakova u područje fenomena i iskustava. Međutim, suvreme-
ne medijske slike, televizualnost, nadziranje i manipulacija elektronskim slikama dovode do 
potpuno nove situacije koja otvara prostor djelovanja i tumačenja slika kao ne-više-razlike 
i još-ne-imerzije. Za razumijevanje one vrste slika koje nisu niti reprezentacije niti fenomeni 





















tetu	 slike	 koji	 više	 ne	 možemo	 razumjeti	
isključivo	kroz	 povezivanje	 slikâ	 i	 jezika.	S	
druge	strane,	interes	za	slike	u	doba	pictorial 





































































kao	skrovišta	 idola,	 zabranjenih	božanstava	 ili	povijesnih	dokaza	 (ili	upra-
vo	zbog	toga),	povijest	umjetnosti,	semiotika,	feministička	ili	psihoanalitička	
teorija	bavili	 su	 se	problemom	»značenja«	uglavnom	 iz	pozicije	onoga	što	
slike	komuniciraju	kroz	evokaciju	vizualnog	konteksta	neke	ranije	prisutne	
situacije,	 zatim	 razmatrajući	 komponentu	 identifikacije	 izvanslikovnog	 su-
bjekta	s	unutarslikovnim	objektom	ili	pak	vrednovanjem	estetskog	zadovolj-
stva	promatrača.	Za	takvu	orijentaciju	spomenutih	disciplina	svakako	posto-










distinktivnog	 znaka	 i,	 na	 drugoj,	 slike	 kao	 fenomenološke	 činjenice.	 Prva	
struja	koja	se	nadahnjuje	povijesnoumjetničko-semiotičkim	uvidima	inzisti-




Keith	 Moxey	 skreće	 nam	 pozornost	 na	 je-
dan	aspekt	slika	koji	je	interesantan	i	za	našu	






i	 Moxeyjevo	 podsjećanje	 na	 nekoć	 ključnu	
filmološku	 dihotomiju	 koja	 se	 danas	 vraća	
kao	 potpuno	 nova	 fenomenološka	 činjenica	







je	 načinio	 sliku	 dok	 na	 drugoj	 postaju	 pod-
ložne	 manipulacijama	 od	 strane	 primatelja.	
Suprotno	 tome,	 suvremeni	 naglasak	 na	 pri-
sutnosti	 vizualnog	 objekta	 i	 pokušaj	 da	 se	






tinkcija	 odgovara	 kontrastu	 između	 »vidjeti	
kao«	i	»vidjeti	u«,	a	koji	je	predložio	Richard	
Wollheim	u	knjizi	Art and Its Objects. An In-
troduction to Aesthetics	iz	1971.	Vidi	o	tome	







denovu	 kuću	 u	 Pakistanu,	 ali	 da	 je	 sam	 čin	
likvidacije	 terorističkog	 vođe	 gledateljima	
























što	 se	na	 slikama	 ili	 vizualnim	 instalacijama	događa	 te	da	 imerzivne	 slike	
stvaraju	novu	dimenziju	realnosti	u	kojoj	vidimo	smisao	ili	u	njoj	uživamo	





















potpuno	različita	pitanja:	što nije | slika? i što | nije slika?	Ova	je	razlika	važ-
na	zato	što	pokazuje	da	slikovni	prikaz	ima	smisla	samo	u	domeni	vidljivosti	














đaja.11	 Za	 obje	 podvarijante	 trećeg	modela	 slikovne	 teorije,	 kada	 vizualne	










Kako	 bi	 pokazao	 nedostatnost	 referencijalne	 uloge	 slika	 u	 kontekstu	 mo-





























Krajnje	 pojednostavljeno,	 načiniti	 sliku	 znači	 proizvesti	 razliku	 između	 fi-
zičkog	kontinuuma	slikovne	površine	i	onoga	što	na	slici	prepoznajemo	kao	
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mer	 Institutea,	 u	Chicagu	 je	 u	 veljači	 2008.	
održan	 jednotjedni	 seminar	 pod	 nazivom	











piti	 vizualnim	 fenomenima	 s	 mnogo	 većom	
osjetljivošću	 za	 sliku	 kao	 teorijski	 objekt.	 S	
druge	strane,	istoimena	knjiga	koja	je	donijela	
transkript	sedmodnevnog	seminara	nedvojbe-
no	 svjedoči	 o	 teškoćama	 u	 pokušaju	 jedno-
značnog	odgovora	na	temeljno	pitanje:	što je 
slika? Vidi	o	tome	u:	James	Elkins	(ur.),	What 















Clement	 Greenberg,	 »Towards	 a	 newer	
Laocoön«,	 Partisan Review	 7	 (4/1940),	 str.	
296–310.
15





































Grau	u	svojoj	knjizi	Virtual Art. From Illusion to Immersion.	Premda	svoje	

















































Jacques	Rancière,	Le destin des images,	 hr-
vatski	 prijevod:	 Jacques	 Rancière,	 »Buduć-
nost	slike«,	u:	Krešimir	Purgar	(ur.),	Vizualni 






Kod	 sva	 tri	 autora	 riječ	 je	o	problematizira-
nju	onoga	što	Martin	Jay	naziva	»okulocen-
tričnim	 sustavom«,	 tj.	 spoznaji	 svijeta	 kao	
prvenstveno	 vizualnoj	 činjenici.	 Svatko	 od	
njih	 tome	 sveobuhvatnom	 fenomenu	 pristu-
pa	na	različit	način.	Primjerice,	Martin	Jay	u	
knjizi	Downcast Eyes. Denigration of Vision 
in Twentieth-Century French Thought	 (Uni-




vizualne	 spoznaje	 svijeta.	 Norman	 Bryson,	
na	 tragu	 »nove	 povijesti	 umjetnosti«	 interes	




th	Moxey	 (ur.),	Visual Theory. Painting and 
Interpretation,	 Harper	 Collins,	 New	 York	
1991.;	 također	 i	 u:	 Hal	 Foster	 (ur.),	 Vision 
and Visuality,	New	Press,	New	York	1998.);	





reprodukcije	 ključan	 za	 moderno	 razumije-
vanje	umjetnosti	i	vizualne	percepcije	uopće.	
Svi	 oni	 bitno	 pridonose	 razumijevanju	 epo-
















































































































Clement	 Greenberg,	 »Modernist	 Painting«,	
Art & Literature	4	(1960),	str.	193–201.
29
Ibid.	 Za	 razliku	 od	 Greenbergova	 radikal-
no	 formalističkog	 pristupa	 fenomenu	 plohe,	
suvremene	revizije	njegovih	teorija	o	moder-
nističkom	 slikarstvu	 problematiku	 »plošno-
sti«	i	»dubine«	premještaju	iz	formalističkog	
u	psihološki	ili	gestalt	diskurs	koji	je	u	stanju	
povezati	 rasprave	 o	 temeljima	 modernizma	
s	 postmodernističkim	 pretvaranjem	 plohe	 u	





identifikacija	 sa	 slikom	 nadomještena	 osob-
nim	 kinestetičkim	 iskustvom	 promatrača.	
Rezultat	toga	je	promjena	fokusa	sa	svjesnog	
prema	nesvjesnom.	Pojednostavljeno	rečeno,	
apstrakcija	 funkcionira	 kao	 stroj	 što	 bilježi	
psihološka	 stanja	 umjetnika	 kako	 bi	 potom	
proizveo	 (često	 i	 dijametralno	 različite)	 psi-
hološke	 učinke	 kod	 promatrača.	 (…)	 Nije	
nimalo	bezazleno	tvrditi	da	u	našem	globali-
ziranom	svijetu	plošnost	i	nedostatak	dubine	
predstavljaju	 više	 od	 optičkog	 efekta.	 Sma-
tram	 da	 plošnost	 možemo	 iskoristiti	 upravo	
kao	 metaforu	 posljedica	 koje	 trpimo	 zbog	
toga	što	smo	dopustili	da	se	u	kompulzivnoj	
auto-spektakularizaciji	pretvorimo	u	slike…«	
(David	 Joselit,	 »Notes	 on	 Surface:	Towards	






















slike	 možda	 više	 fenomenološke	 nego	 semiotičke	 prirode.	 Poslužit	 ću	 se	
funkcijom	koje	imaju	dvije	vrste	slika	unutar	fikcijskog	narativnog	konteks-
ta	 televizijske	serije	Homeland.	Pažljiviji	pratitelji	ove	serije	uočit	će	dvije	







































prikaza	 gledati	 nego	 imaju	mogućnost	 utjecati	 na	 događaje	 koji	 se	 upravo	












































Čak	 i	 slučaju	 snimanja	digitalne	 fotografije,	
ono	što	se	pojavljuje	kao	snimljena	 fotogra-
fija	na	zaslonu	 fotoaparata	 (dakle,	 reprezen-
tacija)	 uvijek	 slijedi	nakon	 što	 se	 snimljena	





le	 simultano	 s	 događajem	koji	 snimamo,	 ne	
može	se	smatrati	reprezentacijom.
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što	Carrie	Mathison,	Saul	Berenson	 i	 drugi	 operativci	CIA-e	 gledaju	 kao	
satelitski	 prijenos	 koji	 je	 istodoban	 događajima	 (komandoskim	 akcijama,	
bombardiranjem	pomoću	dronova,	egzekucijama	islamista,	itd.)	u	trenutku	
kada	se	oni	stvarno	odvijaju	na	raznim	krajevima	svijeta.	Ovo	je	primjer	iz	


























































ako	njihovi	objekti	 ne	pripadaju	 svijesti	 sui generis,	 tada	ne	postoji	 način	




























nebitno.	 John	Lechte	 povlači	 paralelu	 s	 teoretičarima	 novih	medija,	 poput	
















































kazivanja	 i	manipulacije	uspostavio	 je	novu	pragmatiku	 slikovne	prisutno-
43
Jean-Paul	Sartre,	The Imaginary. A Phenome-





John	 Lechte,	 »Some	 Fallacies	 and	 Truths	
Concerning	 the	 Image	 in	Old	and	New	Me-














































What Is (No Longer) an Image?
Iconic Difference, Immersion, and Iconic Simultaneity 
in the Age of the Screen Culture
Abstract
This paper starts from a presumption that the concepts of iconic	difference by Gottfried Boehm 
and immersion by Oliver Grau should be understood as two opposing ways of understanding 
the nature of images today. The first one aims at making visible all the differences that exist 
between image and non-image, while the other considers immersion to be the reason for making 
images undistinguishable from physical reality and thus shifting the discourse on images from 
signs to phenomena and experiences. Contemporary media images, televisuality, surveillance, 
and manipulation with electronically produced images lead us to a completely new situation 
where images are not-anymore-different and not-yet-immersive. In order to explain images 







rani	 slikovni	 objekt	 štafelajnog	 slikarstva;	
2)	pokretni,	ali	 još	uvijek	određeni,	 slikovni	
objekt	filma;	3)	slikovni	objekt	animacije	ko-
jim	 se	 slobodno	manipulira	 i	 4)	 interaktivni	
slikovni	objekt	 simulacije.	Wiesing,	 doduše,	
izrijekom	 kaže	 da	 tijekom	 tog	 razvoja	 nije	
riječ	o	usavršavanju	 ili	napretku:	»Animaci-
ja	nije	bolji	film,	a	simulacija	nije	bolji	oblik	
štafelajnog	 slikarstva.	 (…)	 Imerzija	 je	 svoj-
stvo	koje	 se	može	pojaviti	u	 sve	četiri	vrste	
slikovne	 vidljivosti.«	 (L.	Wiesing,	Artificial 
Presence,	 str.	 100.)	 Mislim	 da	 Wiesingovu	
»kronologiju«	 utoliko	 ne	 možemo	 smatrati	
kauzalno-povijesnom,	kao	što	to	čini	Seel	su-
protstavljajući	 se	 kontinuitetu	medijskog	 ra-
zvoja	 slika,	 nego	 komparativno-analitičkom	
koja,	 umjesto	 povijesti,	 stavlja	 naglasak	 na	
metode	slikovne	prisutnosti.
48
M.	Seel,	Aesthetics of Appearing,	str.	181.
49
Ibid.,	str.	184.
